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ANTYNOMICZNOŚĆ POJĘĆ NATURY I SZTUKI 
W SYSTEMIE FILOZOFII KRYTYCZNEJ 
IMMANUELA KANTA 


Rozum ludzki spotyka się w pewnym rodzaju 
swych poznań ze szczególnym losem: dręczą 
go pytania, których nie może uchylić, albo- 
wiem zadaje mu je własna jego natura, ale na 
które nie może również odpowiedzieć, albo- 
wiem przewyższają one wszelką jego moż- 
ność. 


(Immanuel Kant, Krytyka czystego rozumu, 
przeł. R. Ingarden, t. I, s. 7) 


Ewolucja pojęć przywołanych w tytule naszego seminarium 
mogłaby stać się tematem obszernej monografii z zakresu 
historii idei, których rodowód odsyła do starożytnych po- 
czątków europejskiej kultury umysłowej. Mamy w tej historii 
do czynienia zarówno z ciągłością podstawowych intuicji, jak 
i ze zmianą znaczenia, sięgającą niekiedy tak głęboko, że 
można mówić o przełomie w sposobie rozumienia „natury”, 
„sztuki” oraz przysługującej im obydwu „prawdy”. Taki prze- 
łom, być może najdonioślejszy, nastąpił w epoce nowożytnej. 
Postępujące zmiany w obrazie świata, na który coraz większy 
wpływ zaczęło wywierać naukowe przyrodoznawstwo, nasta- 
wione na obserwację, eksperyment i kwantytatywną interpre- 
tację danych zmysłowego doświadczenia, odsunęły w cień tra- 
dycyjną metafizykę, zainteresowaną spekulatywnym docieka- 
niem istoty rzeczy. Mechanika Newtona, kartezjański dualizm 
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res cogitans i res extensa, empirycystyczny zwrot w episte- 
mologii i metodologii filozoficznej, który nastąpił za sprawą 
filozofii brytyjskiej, rozwój dyscyplin szczegółowych, w tym 
badań psychologicznych i społecznych oraz opartej na nich 
estetyki, to bodaj najważniejsze czynniki owego przełomu, 
przypieczętowanego przez Oświecenie. Nie ulega kwestii, że 
rolę szczególnie doniosłą odegrał w tym procesie przemian 
słynny „przewrót kopernikański” Immanuela Kanta i że usta- 
nowiony przezeń nowy paradygmat filozofii krytycznej zawa- 
żył na dalszych dziejach „królowej nauk” w sposób decydu- 
jący aż po dzień dzisiejszy. 

Sądzę zatem, że warto przyjrzeć się bliżej, w jaki sposób 
królewiecki myśliciel posługuje się kluczowymi i obciążonymi 
długą tradycją pojęciami, zwłaszcza pojęciem natury — przy- 
rody — oraz sztuki w kontekście swej krytyki poznania i dzia- 
łania. Rozważania niniejsze mają charakter wstępny i roboczy. 
Zainspirowała je wspólna lektura i dyskusja nad Krytyką wła- 
dzy sądzenia, jaką prowadziliśmy w roku akademickim 
1999/2000 w ramach mojego seminarium z teorii sztuki i his- 
torii doktryn artystycznych. 


DYLEMATY ZWIĄZANE Z POJĘCIEM NATURY (PRZYRODY) 


„Wszelkie poznanie ludzkie zaczyna się od danych naocz- 
nych, przechodzi od nich do pojęć, a kończy na ideach” - 
powiada Kant (KCR II, 442). Na pozór zdanie to w niczym nie 
narusza potocznego, „realistycznego” przekonania, na którym 
opierała się tradycyjna, arystotelesowsko-scholastyczna teoria 
poznania, uznająca za niepodważalną oczywistość, że „nie ma 
nic w intelekcie, czego by najpierw nie było w zmysłach” 
(nihil est in intellectu quod non prius fuerit in sensu). Punkt 
widzenia Kanta jest jednak zasadniczo odmienny: aby dane 
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naoczne mogły w ogóle zasłużyć na miano poznania, muszą 
zostać intelektualnie ujęte w aprioryczne kategorie jako 
przedmiotowo ukonstytuowane zjawiska — przedstawienia — 
a te „nie dostosowują się do rzeczy samych w sobie, lecz 
przeciwnie, przedmioty jako zjawiska dostosowują się do 
naszego sposobu przedstawiania ich sobie”(KCR I, 34). 

O rzeczach samych w sobie wiemy, według Kanta, tylko 
tyle, że s a, ponieważ oddziałują jako podniety na nasze 
zmysły, wyobraźnię i intelekt, lecz to, czym oraz 
jakie są „leży całkowicie poza dziedziną naszego pozna- 
nia” (KCR I, 354). Podobnie o podmiocie poznania i działania 
wiemy tylko tyle, że jest on samoczynnym źródłem aktów 
intencyjnych, by użyć współczesnego sformułowania, ale nie 
mamy żadnych podstaw, aby wnosić stąd o jego niezmiennej 
tożsamości, trwałości (substancjalności), ani tym bardziej 
nieśmiertelności, wynikającej z jego „duchowej natury”. ,,Ja’ 
pozostaje co do swej treści wyrazem całkowicie pustym” - 
stwierdza Kant — „poza tym logicznym znaczeniem [słowa] 
‘Ja’ nie mamy innej wiedzy o podmiocie samym w sobie” 
(KCR II, 60); „nie możemy rozstrzygnąć, czy owo ‘Ja’ (sama 
tylko myśl) samo nie płynie w ten sam sposób, co pozostałe 
myśli, które przez nie są ze sobą wiązane” (KCR II, 75). 

Poznać — we właściwym tego słowa znaczeniu — możemy 
tylko to, co da się pomyśleć, tj. ująć w kategorie pojęciowe, 
a to, co myślane — pojęcia — charakteryzuje się ogólnością 
i koniecznością, jasnością i pewnością. Kartezjańskie dzie- 
dzictwo tej kantowskiej tezy rzuca się w oczy. To, co myślane 
nie pochodzi z doświadczenia i nie jest od niego zależne, lecz 
ma swoje źródło a priori, „a rozum, który tak żądny jest tego 
rodzaju poznań [wypełnionych zmysłową naocznością, a zara- 
zem pewnych i koniecznych], jest przez doświadczenie raczej 
podrażniony niż zaspokojony [...]. Otóż okazuje się rzecz 
nadzwyczaj dziwna, że nawet w doświadczenia nasze mieszają 
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się poznania, które muszą mieć swe źródło a priori” (KCR I, 
60). Koniecznym warunkiem poznania „syntetycznego” — od- 
wołującego się do naoczności zmysłowej — jest zatem zawsze 
czynnik aprioryczny, nie uwarunkowany doświadczeniem. 

Tak właśnie ma się rzecz z pojęciem przyrody. Jest ono 
wytworem refleksyjnej syntezy zjawisk empirycznych powią- 
zanych koniecznymi prawami, zgodnie z pierwotnymi prawid- 
łami intelektu — intelekt bowiem narzuca je mnogości danych 
naocznych, umożliwiając tym samym ich poznanie. Wielość 
przedstawień nie jest dzięki temu przypadkowym konglomera- 
tem wrażeń zmysłowych, lecz jawi się jako jedność, porządek 
i prawidłowość, które swoje źródło mają w umyśle. Ta jed- 
ność, porządek i prawidłowość różnią się co do stopnia 
ogólności zależnie od płaszczyzny na jakiej są rozpatrywane 
— te same przedstawienia można bowiem ujmować z dwu róż- 
nych stron: jako przedmioty zmysłów i intelektu, czyli 
zjawiska dane w doświadczeniu, ale także jako przedmioty, 
które się tylko myśli od strony konstytuujących je zasad, 
dostępnych dla rozumu „odosobnionego i wykraczającego 
poza granice doświadczenia” (por. KCR I, 32-33). Do „natury” 
czystego rozumu należy bowiem zdolność wyboru przedmio- 
tów myślenia, według zadań, jakie sam sobie stawia: może on 
mianowicie skupiać sięna poznaniu zjawisk, zgodnie 
z kategorialnymi warunkami wyznaczonymi przez intelekt, lub 
też na myśleniu samych zasad, które samorzutnie 
czerpie z samego siebie. W pierwszym przypadku „czysty 
rozum... pozostawia wszystko intelektowi, który odnosi się 
przede wszystkim do przedmiotów naoczności” (KCR II,30); 
w drugim przypadku jest zainteresowany dziedziną własnej, 
suwerennej aktywności i sam staje się sędzią swoich za- 
interesowan. Immanentna krytyka czystego rozumu wchodzi 
w zakres metody transcendentalnej. 


Antynomiczność pojęć natury i sztuki 211 


W tym miejscu trzeba zwrócić uwagę na różnicę w sposo- 
bie użycia terminów: „natura” i „przyroda”, które niekiedy 
występują w pismach Kanta zamiennie, lecz w gruncie rzeczy 
posiadają odmienne znaczenie. „Natura” ma dla niego sens 
zasadniczo przymiotnikowy (jak powiada: formaliter), gdy np. 
mówimy, że coś jest „naturalne”, działa „podług natury” itp. 
„Natura” oznacza wówczas „związek określeń pewnej rzeczy 
wedle wewnętrznej zasady przyczynowości” (KCR II, 158). Ta 
zasada może mieć z kolei charakter uwarunkowanej empirycz- 
nym prawem koniecznej determinacji — w ten sposób mówimy 
np. o naturze materii płynnej, naturze ognia itd., lub ogólniej, 
o naturalnych mechanizmach przyrody; może też przybierać 
postać prawidła działania samorzutnego, wypływającego 
z przyczyny nieuwarunkowanej, takiej, która poczyna działać 
sama z siebie. Tę ostatnią zdolność samoprzyczynowania 
można i należy przypisać czystemu rozumowi, o ile wytwarza 
on idee, którym nie odpowiada żaden przedmiot przedstawie- 
nia intelektualnego i występuje jako władza prawodawcza 
względem siebie samego oraz o ile wytycza prawidła dla 
woli działającej z pobudek wolności. Tego rodzaju dwoistość 
zasad staje się zresztą dla rozumu źródłem antynomii i pa- 
ralogizmów — sprawia, że jest on, jak zauważa Kant, w kon- 
flikcie sam ze sobą. Jeszcze do tej kwestii powrócimy. 

Drugie znaczenie „natury” ma dla Kanta sens rzeczowni- 
kowy (materialiter). „Natura” oznacza wówczas „ogół zjawisk, 
o ile one dzięki wewnętrznej zasadzie przyczynowości pozo- 
stają bez wyjątku ze sobą w związku” (KCR II, 158), a zatem 
całość przedmiotowo ujętej przez intelekt „przyrody”. Tak 
ustalone przez Kanta różnice znaczeń nie wydają się jednak 
w pełni zadowalające, o czym dalej będzie mowa. 

Oprócz pojęć „natury” i „przyrody” posługujemy się ponad- 
to słowem „Świat”, które niekiedy zlewa się z pojęciem „na- 
tury” w obydwu wyżej wymienionych znaczeniach. „Świat” nie 
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jest jednak pojęciem intelektu, lecz ideą transcendentalną, 
wysnutą ze szczególnego rodzaju apriorycznych roszczeń 
czystego rozumu, który „z natury” wykracza w swym wysiłku 
dialektycznym poza granice możliwego doświadczenia, poza 
mundus sensibilis, ustanawiając np. hipotetyczne zasady 
regulatywne o znaczeniu heurystycznym. Służą one „właściwie 
tylko do zaspokajania samego rozumu” (KCR II, 915), nie 
poszerzają zakresu wiedzy, której bezwzględne ograniczenia 
narzuca intelekt i zmysły. Ten transcendentalny dynamizm 
czystego rozumu stanowi sam w sobie zagadkę, z którą kry- 
tycyzm Kanta nie do końca zdołał się uporać. Dialektyczne 
użycie rozumu jest autonomiczne i jest koniecznością - 
dlaczego tak się dzieje, tego nie wiemy i nie możemy 
oczekiwać, że się dowiemy: „nie pojmujemy bezwarunkowej 
konieczności, lecz pojmujemy jej niepojętość” (UMM, 107). 

Jest w każdym razie konieczne dla rozumu stawianie pytań 
przyrodzie. W Przedmowie do drugiego wydania Krytyki czy- 
stego rozumu Kant pisze: 


Rozum musi zwracać się do przyrody, mając w jednej ręce 
swoje zasady, wedle których jedynie zgadzające się ze sobą 
zjawiska (Erscheinungen) mogą uchodzić za prawa, z drugiej 
strony za eksperyment, który wymyślił na podstawie tych zja- 
wisk. Musi to wprawdzie uczynić po to, żeby zostać przez nią 
[przez przyrodę] pouczonym, lecz nie w roli ucznia, który daje 
sobie wmówić wszystko, co zechce nauczyciel, lecz w charak- 
terze pełniącego swój urząd sędziego, który zmusza świadków 
do odpowiadania na pytania, jakie im zadaje (KCR I, 27-28). 


Cóż to za „eksperyment wymyślony przez rozum”, pozosta- 
jący wprawdzie w pewnym związku z doświadczeniem, lecz 
równocześnie poza nie wykraczający ma Kant na myśli? Takim 
eksperymentem jest transcendentalna hipoteza teleologiczna, 
która narzuca przyrodzie — li tylko dla zadowolenia roszczeń 
czystego rozumu — obcą jej zasadniczo ideę c e l u. Obcą - 
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ponieważ nie dającą się potwierdzić przez doświadczenie, 
którego warunki możliwości ustanawia intelekt. 


Kiedy się bowiem wskazuje np. na budowę jakiegoś ptaka, 
wydrążenie jego kości, położenie jego skrzydeł w ruchu i ogona 
przy sterowaniu itd., to powiada się, że na podstawie samego 
tylko nexus effectivus [tj. związku przyczynowego w sensie 
czysto mechanistycznym] jest to wszystko w przyrodzie w naj- 
wyższym stopniu przypadkowe [podlega bowiem wyłącznie re- 
dukcji do koniecznej przyczyny sprawczej], o ile nie weźmie się 
jeszcze do pomocy szczególnego rodzaju przyczynowości pod- 
ług celów (nexus finalis); znaczy to, że przyroda, rozważana li 
tylko jako mechanizm, mogła była ukształtować się inaczej na 
tysiąc sposobów, nie natrafiając nigdzie na jedność podług 
takiej właśnie zasady, i że znaleźć a priori najmniejszą choćby 
podstawę do tego można zatem spodziewać się jedynie poza 
pojęciem przyrody, a nie w nim (KWS, 312-313). 


Interpretacja zjawisk jako celowo zorganizowanych struktur, 
powiązanych relacjami wzajemnych współzależności, mocą któ- 
rych coś dzieje sie dla czegoś innego, lub ze wzgle- 
du na coś innego, jest zatem, według Kanta, umotywowana 
czysto arbitralnym, hipotetycznym założeniem, przyjętym przez 
czysty rozum gwoli zaspokojenia jego własnej potrzeby zrozu- 
mienia (być może także, zauważmy, samozrozumienia), nie zaś 
gwoli obiektywnego poznania. Kant nie neguje różnicy między 
przyrodą nieożywioną i ożywioną, twierdzi tylko, że o „na- 
turze” tej ostatniej nie możemy niczego orzekać w sposób 
naukowo prawomocny. Przyroda, traktowana jako całość me- 
chanizmów przyczynowo-skutkowych z wyłączeniem hipotezy 
celu, daje się poznać w sposób naukowy, tj. pewny i konieczny, 
ale przynajmniej w niektórych aspektach — choćby w dziedzinie 
tego, co ożywione — okazuje się w kategoriach intelektu nie- 
pojmowalna. Chcąc ją zatem zrozumieć, tj. ująć jako sensownie 
uporządkowaną całość, rozum jest zdany na dociekania teleolo- 
giczne, których żadną miarą — zdaniem Kanta — nie można my- 
lić z poznaniem obiektywnym. Rozpatrując przyrodę w świetle 
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idei celu, bądź przyrównujemy ją, na zasadzie analogii, do 
dzieła sztuki, które sami wytwarzamy, bądź do narzędzia, któ- 
rym się posługujemy ku własnemu pożytkowi. W obydwu wy- 
padkach przypisujemy przyrodzie domniemaną zależność od 
czynnika wobec niej zewnętrznego i ład, który ma swoje źródło 
w dziedzinie wobec niej transcendentnej, co więcej, ten czynnik 
i to źródło pozostają dla nas niepoznawalne, gdyż wy- 
kraczają poza sferę wszelkiego możliwego doświadczenia. Jakże 
można wyjaśniać poznanie przez to, co niepoznawalne? 

Kant stawia nas w tym miejscu przed osobliwą alternatywą, 
której rozstrzygnięciem, zgodnie z duchem jego uniwersalnej 
krytyki, ma być systemowe rozróżnienie sfery poznania i sfery 
działania; alternatywą poznania pewnego (naukowego), lecz 
zarazem ograniczonego wyłącznie do sfery zjawisk, przy czym 
znaczna ich część okazuje się w kategoriach poznawczych 
niewytłumaczalna — niezrozumiała — gdyż wymyka się pra- 
wom stanowionym przez intelekt, oraz wykraczającego poza 
horyzont poznawczy hipotetycznego rozumienia, zamkniętego 
w immanencji myślowych eksperymentów czystego rozumu. 
Nieuniknione pytania — roszczenia — metafizyczne, wypły- 
wające z owej „potrzeby zrozumienia”, mogą znaleźć miejsce 
i spodziewać się odpowiedzi jedynie w płaszczyźnie postu- 
latów praktycznych, gdzie rozum zyskuje pewną swobodę 
autonomicznego określania motywów swych dociekań, ale pod 
warunkiem, że nie da się zwieść własnej, „naturalnej”, jak- 
kolwiek niezrozumiatej (!) pasji — pokusie — „ontologizo- 
wania”, która sprowadza go na manowce antynomii. A jednak 
czysty rozum, w tym także rozum Kanta, w niepojęty dla 
siebie samego sposób, uparcie ulega tej pokusie... 

Objaśnianie zjawisk przyrody pojętej jako całość — mundus 
sensibilis — przez analogię do celowego porządku samorzut- 
nego działania rozumu równa się narzucaniu jej zasad, któ- 
rymi rządzi się mundus intelligibilis. Czynimy to, chcąc np. 


Antynomiczność pojęć natury i sztuki 215 


zrozumieć nie dające się wyjaśnić mechanistycznie zjawisko 
życia, twórczości, lub poddając się zachwytowi nad pięknem, 
czy też przeżyciu wzniosłości. Tym samym jednak opuszcza- 
my dziedzinę poznania. Idea życia, podobnie jak idea piękna, 
czy wzniosłości, nie jest kategorią intelektu; a zatem nie 
konstytuują one poznawczych sądów syntetycznych a priori. 
Rozum tworzy te idee przez analogię do nieuwarunkowanej, 
celowej ze względu na własne, pozapoznawcze roszczenia, 
aktywności, na zasadzie myślowego „eksperymentu”. Toteż 
pojęcie przyrody utworzone na podstawie idei celu „napro- 
wadza rozum na zupełnie inny porządek rzeczy niż porządek 
samego tylko mechanizmu przyrody” (KWS, 337) — porządek 
subiektywny i praktyczny, nie zaś obiektywny i teoretyczny. 

Oddzielenie płaszczyzny poznania od wolnej — choć nie 
dowolnej! — aktywności czystego rozumu praktycznego — wy- 
daje się skutecznie zapobiegać antynomii, w którą rozum 
nieuchronnie popada mieszając porządek przyczyn: sprawczej 
i celowej oraz na tej podstawie tworząc wewnętrznie sprzecz- 
ne pseudo-pojęcie przyrody. Jednakże co najmniej w jednym 
przypadku takie pomieszanie wydaje się nie do uniknięcia: 
tam mianowicie, gdzie mamy do czynienia z podmiotem ludz- 
kim, należącym „z natury” zarówno do „świata zmysłowego” 
(mundus sensibilis) jak i do „świata umysłowego” (mundus 
intelligibilis). Gdy chodzi o ten właśnie osobliwy przypadek 
„przyrody w nas”, w którym to, co zmysłowe nie tylko towa- 
rzyszy, lecz także podlega myśleniu i działaniu woli, Kant 
określa się jako dualista, deklarując równocześnie, że jako 
transcendentalny idealista pozostaje zarazem empirycznym 
realistą (por. KCR II,80). I nie ma tu, z jego punktu widzenia, 
żadnej sprzeczności tak długo, dopóki nie ulega się złudnemu 
pozorowi (co nota bene przydarzyło się Kartezjuszowi), że 
współistnienie dwóch odrębnych „naturalnych porządków” — 
tego, co zmysłowe i tego, co nadzmysłowe (choć, oczywiście, 
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nie nadprzyrodzone!) — jest połączeniem substan- 
cjalny m, a nie wyłącznie koincydencją dwóch różnych 
funkcji. Pamiętamy przecież, że Kant odżegnuje się od 
substancjalnej interpretacji zarówno rzeczy samych w sobie, 
jak i podmiotu. Chodzi po prostu o to, że „intelekt i rozum 
mają... na jednym i tym samym terenie doświadczenia dwa 
odmienne prawodawstwa, przy czym żadne z nich nie po- 
winno przynosić uszczerbku drugiemu” (KWS, 17). Stąd dwo- 
istość pojęcia „przyrody”: jako mechanizmu i jako struktury 
celowej można pomyśleć bez sprzeczności, jeśli uzna się, iż 
pierwsze przynależy do dziedziny poznania (teoretycznej), 
a drugie do dziedziny wolności (praktycznej), „chociaż w ten 
sposób wprowadzona zostaje nieprzebyta przepaść pomiędzy 
suwerenną dziedziną pojęcia przyrody jako tym, co zmysłowe, 
a suwerenną dziedziną pojęcia wolności jako tym, co nad- 
zmysłowe, tak iż z pierwszej z nich [...] nie jest możliwe 
żadne przejście do drugiej, jak gdyby były to dwa różne 
światy” (KWS, 18-19). 

Czy można to rozwiązanie Kanta uznać za zadowalające 
i za rzeczywiste uchylenie antynomii czystego rozumu, to 
sprawa do dyskusji. Znamienne, że okazuje się on „dualistą” 
nie do końca konsekwentnym, o czym świadczy wysoce prob- 
lematyczna próba zintegrowania nawet tak funkcjonalnie po- 
jętej rozbieżności dziedzin i zasad, podjęta w Krytyce władzy 
sądzenia. Pora więc przejść do kwestii następnej: jaką rolę 
wyznacza Kant sądowi smaku, kierowanemu ideami piękna 
i wzniosłości oraz sztuce i twórczości artystycznej w swoim 
systemie filozofii krytycznej? 
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Z „natury” aktywności praktycznej rozumu wynika, że 
świat nadzmysłowy wywiera znaczący wpływ na świat zmys- 
łowy, zarówno gdy chodzi o człowieka — jedyne w przyrodzie 
jestestwo „dwoiste” — jak i wytwarzaną przezeń kulturę, która 
jest celem jego wolnych działań i twórczości. Kultura to 
„wyrabianie zdatności istoty rozumnej do dowolnych celów 
w ogóle (a zatem w jej wolności)” (KWS, 424). W efekcie Kant 
notorycznie posługuje się dwuznacznym pojęciem „przyrody”, 
stwierdzając np., że „widoczna jest celowa tendencja przyrody 
do takiego kształtowania, które czyni nas przystępnymi dla 
celów wyższych niż te, jakie może nastręczać sama przyroda” 
(KWS, 427). Aby zatem uzasadnić połączenie dwóch suweren- 
nych dziedzin i dwóch rodzajów prawodawstwa rozumu, ko- 
nieczne okazuje się przyjęcie jakiejś władzy integrującej. 
„Znaczy to, że istnieć musi jednak jakaś podstawa jedności 
tego, co nadzmysłowe i leży u podstaw przyrody, z tym, co 
jako praktyczne zawarte jest w pojęciu wolności” (KWS,19). 
Taką podstawą jest, według Kanta, władza sądzenia. Nie ma 
ona — jak intelekt, czy rozum praktyczny — „żadnej swoistej, 
suwerennej dziedziny”, lecz stanowi „ogniwo pośrednie mię- 
dzy intelektem a rozumem” oraz posiada własną zasadę 
a priori. W rzeczy samej, władza sądzenia pełni w systemie 
kantowskiej filozofii krytycznej rolę zastępczą wobec „nie- 
obecnego” — bo niedostępnego poznawczemu przedstawieniu 
- podmiotu. „Natura” tej władzy sprowadza się bowiem do 
funkcji integrowania działań pozostałych władz, i to nie tylko 
umysłowych, lecz również zmysłowych. 

Szczególny (chociaż nie jedyny możliwy) sposób funkcjo- 
nowania tej władzy ujawnia się wówczas, gdy występuje ona 
jako władza refleksyjna, to znaczy, ukierunkowana nie na 
przedmiot, determinując go w sądach syntetycznych a priori, 
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lecz na sposób działania rozumu, intelektu i wyobraźni, 
uwzględniając przy tym uczucie rozkoszy (albo przykrości), 
które temu działaniu towarzyszy. Kant ma tu na myśli nie 
taką przyjemność (lub przykrość), jaka wiąże się z doznaniami 
zmysłowymi, lecz rozkosz, radość, czy też „ulgę zaspokojonej 
potrzeby”, odczuwaną np. wówczas, gdy czysty rozum, kie- 
rując się wyłonionymi samorzutnie z samego siebie ideami 
jedności i celowości, „widzi” niejako, że dają się one zasto- 
sować do praw przyrody w ich wzajemnym, syntetycznym po- 
wiązaniu — „jakby to był jakiś szczęśliwy, sprzyjający naszemu 
zamiarowi przypadek, chociaż zmuszeni byliśmy przyjąć ist- 
nienie takiej jedności, mimo że nie zdołaliśmy jej pojąć 
i udowodnić” (KWS, 32). To założenie jest „nakazem naszej 
władzy sądzenia, by kierować się zasadą zgodności przyrody 
z naszą władzą poznawczą w takim zakresie, w jakim jest to 
możliwe, nie przesądzając [...], czy ma ona gdzieś swoje 
granice, czy nie” (KWS, 38). 

Sąd refleksyjny, dotyczący czysto subiektywnej strony 
przedstawienia pod kątem jego jedności i celowości w po- 
łączeniu z uczuciem rozkoszy, która jest efektem zaspo- 
kojonego roszczenia rozumu, jest sądem o pięknie, a zdolność 
wydawania takiego sądu — smakiem. 


To, co jest tutaj dziwne i niezwykłe — zauważa Kant — spro- 
wadza się tylko do tego, że nie empiryczne pojęcia, lecz uczu- 
cie rozkoszy (a zatem w ogóle nie pojęcie) jest tym, co tak, 
jak gdyby [podkr. EW] było ono jakimś orzecznikiem 
związanym z poznaniem przedmiotu, ma być przez sąd smaku 
każdemu człowiekowi imputowane i z wyobrażeniem przedmio- 
tu skojarzone (KWS, 43). 


„Dziwne i niezwykłe” wydają się jednak również założenia, 
na których wspiera się kantowska doktryna sądów estetycznych 
o pięknie (przede wszystkim pięknie przyrody, ale także 
sztuki). Po pierwsze, pośrednicząca funkcja władzy sądzenia 
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nie jest w tym wypadku funkcją poznawczą, gdyż sąd ten nie 
zawiera żadnych pojęć. Po drugie, smak estetyczny nie ma 
charakteru zmysłowego, chociaż Kant zakłada jako jego pod- 
stawę „zmysł wspólny” (sensus communis), gdyż mamy tu jed- 
nak do czynienia z dość osobliwym typem wyobrażeniowej 
naoczności, lecz, jak się okazuje, w aspekcie tylko formalnym, 
niejako oczyszczonym z wszelkich, łączonych z wrażeniami 
zmysłowymi „powabów”, które nie stanowią o pięknie, a wzru- 
szenia przez nie spowodowane nie mają znaczenia estetycz- 
nego, mogą się tylko przyłączać do wyobrażeń w sposób akcy- 
dentalny. Ponadto, rozkosz towarzysząca wyobrażeniu formy 
ma fundament wspólny, a nie odczucie osobiste. Po 
trzecie, Kant zakłada samo w sobie niepojęte istnienie celowości 
działania władz umysłowych, wynikającej z potrzeby imma- 
nentnego ładu — ich przedustawnej harmonii. Racją wydawania 
sądów smaku nie jest przedstawienie przedmiotu, lecz stan 
umysłu, który jest stanem odczuwania swobodnej gry 
władz poznawczych, związanych postulatem wzajemnej zgod- 
ności. Czy towarzysząca temu swoistemu „doświadczeniu” 
(mamy tu bowiem do czynienia z bezpośredniością, lecz 
w znaczeniu transcendentalnym, a nie empirycznym) rozkosz 
estetyczna (następne założenie!) nie narusza w jakiś sposób 
naczelnej tezy funkcjonalizmu, leżącej u podstaw filozofii 
krytycznej; czy nie sugeruje (wbrew tej tezie) istnienia jakiejś 
„hipostazy podmiotu” — w tym przypadku podmiotu estetycz- 
nego — zdolnego żywić uczucia wyższej rangi, tj. uczucia nie 
wypływające z doznań zmysłowych, lecz ze stanu swobodnej 
gry i z kontemplatywnego napawania się wyobrażonym ładem 
„czystej formy”? 

Ów stan umysłu i uczucia estetyczne, w odróżnieniu od 
„czuć zmysłowych”, cechuje bezinteresowność (nie mają 
związku z celami moralno-praktycznymi, ani nie muszą mieć 
żadnej „podstawy w rzeczy”, rozum nie jest możliwym istnie- 


220 Elżbieta Wolicka 


niem takiej rzeczy w ogóle „zainteresowany”) oraz „zdolność 
powszechnego udzielania się”. Sąd smaku nie ma waloru 
obiektywnej ogólności, a jego powszechna konieczność jest 
tylko subiektywnie „imputowana”, postulowana, na zasadzie 
wyżej wspomnianej, osobliwej „właściwości” podmiotu: po- 
wszechnie ważnej potrzeby żywienia wyższych uczuć estetycz- 
nych i potrzeby (formalnego) ładu. 

„Dziwność i niezwykłość” sądów o pięknie leży jednak 
przede wszystkim w tym, że pozbawione waloru obiektyw- 
nego tak jakby orzekały coś o przedmiocie, tak 
jakby wiązały czyste wyobrażenie formy z jakąś przed- 
miotowo osadzoną cechą, a mianowicie — estetyczną wartością. 
Lecz dla Kanta, jak się wydaje, wartość (nie tylko zresztą 
estetyczna) jest w całości ukonstytuowana przez władze 
podmiotu jako idea regulatywna czystego rozumu. Piękno 
wypływa z postulatu przedustawnej, immanentnej harmonii 
władz poznawczych, wiązanej z wyobrażeniem formy, nie- 
zależnie od tego, czy kojarzy się je z konkretną postacią, 
kształtem przedmiotu, czy też nie. Można chyba zaryzykować 
hipotezę, że aksjologia kantowska zasadza się właśnie na 
owym „tak jakby”. Królewiecki myśliciel za wszelką cenę 
pragnie uniknąć ryzykownej konkluzji, że wartość (np. piękno) 
jest w gruncie rzeczy czymś „bezprzedmiotowym”, czyli fik- 
cyjnym, a równocześnie nie chce jej zredukować do pojęć 
empirycznych i odczuć zmysłowych. W tym aspekcie Kant 
okazuje się zdecydowanym przeciwnikiem empirycystycznej 
estetyki wieku XVIII. Nie godzi się również na relatywizm 
i dowolność w kwestii estetycznych wartości (de gustibus non 
est disputandum), toteż odmawiając ocenom waloru ogólności, 
obstaje przy ich powszechności. 

Odrębność porządków Sein i Sollen pozostaje nienaruszalną 
zasadą filozofii jako krytyki. Sfera wartości przynależy do 
dziedziny aktywności czystego rozumu sprawującego kontrolę 
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nad wolnością, a nie nad poznaniem. Wartości „istnieją” 
o tyle, o ile „mają ważność” dla podmiotowej władzy sądze- 
nia. Wszelako kontemplacja estetyczna ma u Kanta charakter 
tak jakby poznawczy - zbliża się do tego, co Wła- 
dysław Tatarkiewicz nazwał „skupieniem”, bo przecież wiąże 
się z ideatywno-wyobrażeniowym przedstawieniem formy 
i z odczuciem ładu. Nie jest natomiast „marzeniem”, które jest 
dla Kanta „czczym pożądaniem”, afektem wywołanym przez 
„mechaniczne siły” ludzkiej psychiki. „Dlaczego w naturę 
naszą zaszczepiono skłonność do świadomie czczych pożądań” 
(KWS, 22), to kwestia, którą filozof transcendentalny pomija. 
Jednakże samo postawienie tego pytania (w obszernym przy- 
pisie) wydaje się interesujące — wygląda bowiem na to, ze 
„przyroda w nas”, rozumiana w sensie empirycznym jako 
dziedzina zmysłowości, wywiera znaczący wpływ na funkcje 
umysłowe, czyli „naturę” rozumną; czyżby tylko po to, by je 
zakłócać, mącąc ich przedustawne roszczenie do harmonii 
i celowości? W każdym razie, quasi-poznawczy aspekt este- 
tycznej kontemplacji da się sprowadzić — jak sądzę — do 
funkcji samozrozumienia i płynącej stąd autoafirmacji czystego 
rozumu w jego wolności stanowienia praw i pobudzania 
władz poznawczych do swobodnej gry — tu właśnie, jak wolno 
mniemać, znajduje się on najbardziej „u siebie”. 

„Piękno zgodne jest ze wzniosłością w tym, że jedno i dru- 
gie podoba się samo dla siebie [bezinteresownie], a następnie 
w tym, że nie zakłada sądu zmysłowego ani logicznie określa- 
jącego, lecz sąd refleksyjny” (KWS, 130). Piękno dotyczy 
formy, czyli wiąże się z wyobrażeniem pewnego ograniczenia; 
wzniosłość — z wyobrażeniem nieograniczoności. W obydwu 
przypadkach wyobraźnia nie pełni funkcji odtwórczej, nie 
podlega prawom kojarzenia, lecz jest samoczynnie twórcza — 
i stowarzyszona z uczuciami wyższymi. „Upodobanie we 
wzniosłości zawiera nie tyle pozytywną rozkosz, lecz raczej 
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podziw lub szacunek, tj. zasługuje na nazwę rozkoszy nega- 
tywnej” (KWS, 132). Wzniosłość nie da się przedstawić w żad- 
nej formie — „dotyczy ona tylko idej rozumu” (KWS, 133), 
a mianowicie idej wielkości i mocy. 

Stajemy tu ponownie wobec „pokusy” ontologicznej „hipo- 
stazy podmiotu”: „wzniosłym należy... nazwać nastrój ducha, 
wywołany przez pewne zajmujące refleksyjną władzę sądzenia 
wyobrażenie, nie zaś sam przedmiot” (KWS, 140). Znów ma- 
my do czynienia z zagadką niewytłumaczalnych roszczeń 
władz poznawczych: „w naszej wyobraźni tkwi dążenie do 
kroczenia naprzód w nieskończoność, w naszym zaś rozumie 
pretensja do absolutnej totalności jako realnej idei”, a ten 
paradoksalny „nastrój ducha” w sposób szczególnie inten- 
sywny „pobudza w nas uczucie jakiejś władzy [tutaj: mocy] 
nadzmysłowej” (KWS, 140) oraz „uczucie nieadekwatności 
wyobrażeń do idei całości”, wskutek czego wyobraźnia „po- 
grąża się znowu w sobie samej, co wprowadza ją w stan 
jakiegoś pełnego wzruszeń upodobania” (KWS, 143). 

Uczucie wzniosłości rezerwuje Kant wyłącznie dla przeżyć 
związanych z przyrodą — i refleksją „natury” rozumnej nad 
własną, samorzutną, niezdeterminowaną aktywnością. W grun- 
cie rzeczy „wzniosłość w przyrodzie tylko niewłaściwie [meta- 
forycznie?] nosi tę nazwę: powinna właściwie być przypisana 
jedynie sposobowi myślenia, albo tkwiącej w naturze ludzkiej 
podstawie do tego sposobu myślenia” (KWS, 189). Paradoks 
„dwoistości natur” rozumnego podmiotu występuje tu ze 
szczególną ostrością: 


niemożność odparcia potęgi przyrody daje nam, rozważanym 
jako istoty naturalne, odczuć wprawdzie naszą niemoc fizyczną, 
ale zarazem też odkrywa w nas władzę sądzenia o 
sobie [podkr. E.W.] jako o niezależnych od przyrody, oraz 
to, że mamy przewagę nad przyrodą [...]. W ten sposób w na- 
szym sądzie estetycznym wydajemy o przyrodzie sąd jako o 
wzniosłej nie dlatego, że budzi lęk, lecz dlatego, że apeluje do 
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tkwiącej w nas siły (która nie jest przyrodą), by wszystko to, 
co jest przedmiotem naszej troski (dobra <doczesne>, zdrowie 
i życie) uważać za coś małego i by dlatego jej potęgi, której 
w tym zakresie niewątpliwie podlegamy, mimo to nie uważać 
za coś, co ma w stosunku do nas i naszej osobowości [sic!] 
taką przemoc, że mielibyśmy się przed nią korzyć w wypadku, 
gdyby szło o najwyższe nasze zasady, ich utrzymanie i wpro- 
wadzanie w czyn. Przyrodę nazywamy więc tutaj wzniosłą je- 
dynie dlatego, że wznosi ona wyobraźnię do unaoczniającego 
przedstawienia takich wypadków, w jakich umysł może odczuć 
własną wzniosłość swego powołania i [swą wyższość] nawet 
nad przyrodą” (KWS, 159). 


Charakteryzując specyficzne funkcje władzy sądzenia na 
terenie swej estetyki Kant nieustannie wykracza poza usta- 
nowioną przez siebie a priori dyscyplinę myślenia czysto 
funkcjonalnego, posługując się „hipostazującymi” metaforami: 
powołania i nastroju umysłu, uczuć umysłowych, istoty, 
a nawet osobowości. Jest przy tym rzeczą znamienną, że za- 
łożywszy integrującą wobec władz poznawczych funkcję wła- 
dzy sądzenia, ze szczególnym naciskiem podkreśla emocjo- 
nalny — a zatem irracjonalny! — aspekt sądów estetycznych. 
Afirmatywny aspekt owych sądów sprowadza się bowiem do 
samopotwierdzenia i samoutwierdzenia samorzutnej witalności 
władz umysłowych. Czyżby integracja „natury duchowej” 
ostatecznie miała się dokonywać na tym właśnie poziomie? 
Z tej — co prawda tylko implicite obecnej — sugestii już nie- 
bawem skwapliwie skorzysta Fryderyk Nietzsche, wynosząc 
do rangi apriorycznej zasady ideę „życia” jako „woli mocy” 
i w ten sposób przekształcając ideę „wzniosłości” w antro- 
pologiczny, dionizyjski ideał „nadczłowieka”. 

Wszelako Kant, zaznaczając udział wolności w konstytucji 
wartości estetycznych, nakłada jednak pewne aprioryczne 
ograniczenia dla samowoli, a tym samym — wyżej wspomnianej 
irracjonalności. Ograniczenia te wypływają z transcenden- 
talnego założenia krytyki rozumu praktycznego, a mianowicie, 
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że wolność zasługuje na to miano tylko wówczas, gdy jej 
działanie staje się równocześnie prawodawstwem. Wolność „jest 
sobą”, by tak rzec, gdy działa „w obrębie (roszczeń) samego 
rozumu”, i, jak w dziedzinie moralności kieruje się impera- 
tywem kategorycznym, tak w dziedzinie estetyki kieruje się 
zasadą „czystej celowości rozumowej (do tego, co nadzmysło- 
we)”. Emocje związane zarówno z pięknem, jak i wzniosłością 
muszą „zawsze odnosić się do sposobu myślenia, tj. do mak- 
sym zapewniających pierwiastkowi rozumowemu i ideom rozu- 
mu przewagę nad zmysłowością” (KWS, 179-180). Tylko w taki 
sposób da się uniknąć uczuciowego rozprzężenia, rozpasania 
wyobraźni, sentymentalizmu, urojeń, marzycielstwa, lub 
entuzjazmu. 


Jeśli entuzjazm można porównać z obłąkaniem, to marzyciel- 
stwo z obłędem; obłęd zaś najmniej spośród wszystkiego daje 
się pogodzić ze wzniosłością, gdyż... jest śmieszny. W entu- 
zjazmie jako afekcie wyobraźnia nie ma cugli, w marzycielstwie 
jako zakorzenionej namiętności jest ona pozbawiona prawideł. 
Pierwszy [entuzjazm] to przemijający przypadek, który niekiedy 
dotyka najzdrowszy nawet rozsądek, drugie [marzycielstwo] jest 
chorobą, która go rozstraja (KWS, 181-182). 


Ukryta polemika z międzynarodowym klanem schaftesburianów 
— heroldów romantic way — wydaje się tu oczywista. 

Według Kanta, transcendentalnym vinculum functionale, by 
się tak wyrazić, jest dla podmiotu naczelne prawidło rozumu 
praktycznego: imperatyw moralny. Piękno i wzniosłość można 
zatem uznać za kreowane przez wyobraźnię transcendentalną 
symbole moralności, a towarzyszącą im świadomość 
wolnego współdziałania władz — swobodnej gry — za emocjo- 
nalnie nacechowany „nastrój umysłu”, stosujący się do pra- 
wideł rozumu, powołanego do panowania nad sferą zmysło- 
wości, czyli „przyrodą w nas”. Skądinąd „jest rzeczą całkiem 
niemożliwą pojąć, tj. wyjaśnić a priori, jak sama tylko myśl, 
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nie zawierająca sama w sobie nic zmysłowego, wywołuje 
uczucie przyjemne lub przykre” (UMM, 107). 


ANTYNOMICZNOŚĆ POJĘCIA SZTUKI 


Spośród licznych zagadek kantowskiej estetyki pozostaje do 
zbadania nie najmniejsza z nich: kwestia twórczości arty- 
stycznej oraz miejsca sztuki w obszarze prawideł rozumu 
i władzy sądzenia. 

„Sztukę odróżnia się od przyrody tak samo, jak robienie 
czegoś (facere) odróżnia się od działania (agere), a wytwór lub 
następstwo pierwszej jako dzieło (opus) od [wytworu] drugiej 
jako skutek (effectus)” (KWS, 224). Ta definicja przywodzi na 
myśl klasyczne określenie sztuki przez Arystotelesa w Etyce 
Nikomachejskiej, a także zwięzłą formułę świętego Tomasza 
z Akwinu, który odróżnia, za Stagirytą, sztukę jako recta ratio 
factibilium (zasadę prawidłowego wytwarzania) od reca ratio 
agibilium (zasady prawidłowego działania). Jednakże Kant 
uzupełnia swoją definicję sztuki ważnym dopowiedzeniem: 
„Ściśle rzecz biorąc, należałoby nazywać sztuką tylko 
[podkr. E.W.] wytwarzanie przez wolność, tj. przez akt woli 
(Willkiir), który u podstawy swych czynności kładzie rozum” 
(KWS, 224). Ponadto, rozróżnia, w duchu nowożytnym, sztukę 
estetyczną i sztukę mechaniczną (rzemiosło). Do tej pierwszej 
zalicza sztukę przyjemną, której celem jest rozrywka, oraz 
sztukę piękną. Interesować nas dalej będzie wyłącznie ta 
ostatnia. 

„Sztuka piękna... jest sposobem przedstawiania, który sam 
dla siebie jest celowy i który, chociaż [jest celowy] bez celu, 
sprzyja jednak kulturze władz umysłowych” (KWS, 229). 
W zaskakujący i nieco zabawny sposób interpretuje Kant na- 
śladowanie przyrody przez sztukę piękną: „sztuka... jest albo 
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takim naśladowaniem przyrody, które dochodzi aż do złudze- 
nia, i wówczas wywołuje wrażenie jako piękno przyrody (za 
którą się ją uważa), albo jest sztuką, która celowo i wyraźnie 
zmierza do naszego upodobania” (KWS, 222). W tym drugim 
przypadku, zauważa Kant, sztuka „może budzić zainteresowa- 
nie tylko przez swój cel, nigdy zaś sama w sobie”. Nie ulega 
kwestii, że w sztuce zasługującej na miano pięknej liczy się 
dla Kanta tylko owa „celowość bez celu” ze względu na swoją 
ważność (wartość) dla kultury duchowej, nie zaś naśladowanie 
posuniete „aż do złudzenia”: „zainteresowanie w pięknie [...] 
znika... zupełnie, gdy tylko zauważyliśmy, że padliśmy ofiarą 
złudzenia i że jest to jedynie sztuka — i to tak dalece, że 
wówczas także smak nie może znaleźć już w tym nic piękne- 
go, a wzrok nic powabnego” (KWS, 223). Warto przytoczyć 
przykład, który ma zilustrować to twierdzenie, choć jego opis 
jest nieco długi, ponieważ rzuca on światło na osobliwy 
sposób myślenia autora Krytyki władzy sądzenia i wskazuje na 
zdumiewający brak zrozumienia tradycyjnego pojęcia mimesis, 
utrwalonego od czasów Arystotelesa. 


Cóż bardziej wielbią poeci niż czarownie piękne trele 
słowika [rozbrzmiewające] w samotnych krzakach w cichy 
wieczór letni przy łagodnym świetle księżyca? Znane są jednak 
przykłady, że w braku takiego śpiewaka, jakiś krotochwilny 
gospodarz gości swych, którzy przybyli do niego, aby roz- 
koszować się wiejskim powietrzem, wyprowadził ku ich naj- 
wyższemu zadowoleniu w pole w ten sposób, że ukrył w krza- 
kach swawolnego chłopaka, który umiał (za pomocą trzciny czy 
rurki w ustach) naśladować te trele w sposób zupełnie podobny 
do przyrody. Wystarczy jednak stwierdzić, że jest to oszustwo, 
i nikt nie potrafi dłużej przysłuchiwać się śpiewowi, który 
przedtem uważał za tak powabny; i tak samo ma się rzecz z 
każdym innym śpiewającym ptakiem. Abyśmy mogli żywić bez- 
pośrednie zainteresowanie w pięknie jako takim, musi ono być 
przyrodą, albo musimy je za nią uważać; tym bardziej, jeśli 
wolno nam imputować innym, że powinni być [również] w nim 
zainteresowani. A jest tak faktycznie, skoro uważamy za 
prostacką i nieszlachetną umysłowość tych, którzy nie mają 
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uczucia dla przyrody pięknej (tak bowiem nazywamy podatność 
na to, by być zainteresowanym w jej kontemplacji) i którzy 
przy jedzeniu czy butelce oddają się delektowaniu samymi 
tylko czuciami zmysłowymi (KWS, 223-224). 


Znaczące i brzemienne w skutki okazuje się to, że Kant 
czyni milowy krok w kierunku skrajnej subiektywizacji sztuki, 
zarówno gdy chodzi o jej cel — estetyczną delektację, jak i o jej 
przyczynę sprawczą — twórczość artysty. Stosunek pojęć: sztu- 
ki i natury jest u niego ponadto obciążony tą samą dwuznacz- 
nością, prowadzącą do antynomii, co jego pojęcie przyrody. 
Znów bowiem mamy do czynienia z przyrodą rozumianą jako 
zespół zjawisk podlegających prawom mechanicznej przyczy- 
nowości oraz przyrodą w sensie struktury zorganizowanej 
zgodnie z regulatywną ideą celu. 


Gdy mamy do czynienia z dziełem sztuki pięknej, musimy mieć 
świadomość tego, że jest ono sztuką, a nie przyrodą [w zna- 
czeniu pierwszym]; niemniej jednak celowość w jego formie 
musi wydawać się wolna od wszelkiego przymusu arbitralnych 
(willkiirlicher) prawideł, jak gdyby [podkr. E.W.] było 
ono wytworem samej tylko przyrody [w znaczeniu drugim]. Na 
tym uczuciu wolności gry naszych władz poznawczych, która 
musi przecież zarazem być celową, polega owa rozkosz, jedyna, 
która zdolna jest do powszechnego udzielania się [czyli rozkosz 
czysto myślowa], mimo że nie opiera się na pojęciach [...]. 
Dlatego też celowość w wytworze sztuki pięknej, jakkolwiek 
jest umyślna, musi jednak wydawać się [podkr. E.W.] 
nieumyślną; znaczy to, że na sztukę piękną musimy patrzeć jak 
na przyrodę, chociaż świadomi jesteśmy tego, że jest sztuką 
(KWS, 229-230). 


Naczelna reguła kantowskiej estetyki i, jak się wydaje, filozofii 
wartości w ogóle: reguła „widzenia (i sądzenia) tak jakby” 
pozostaje w mocy. 

Z punktu widzenia dalszych losów sztuki i estetyki naj- 
bardziej doniosła okazała się jednak Kanta koncepcja geniusza. 
„Genialność (Genie) jest talentem (darem przyrody), który 
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ustanawia prawidła dla sztuki. Ponieważ talent jako wrodzona 
zdolność twórcza artysty sam należy do przyrody, można by 
też tak się wyrazić: genialność jest wrodzoną dyspozycją 
umysłu (ingenium), za pomocą której przyroda ustanawia pra- 
widła dla sztuki” (KWS, 231). Jest tu oczywiście mowa 
o „przyrodzie” rozumianej podług idei celu, czyli nexus finalis 
- tej „przyrodzie”, która stanowi mundus intelligibilis, a więc 
sferę działań ludzkich, kulturę. Świadczą o ‘tym, chociaż 
niezupełnie konsekwentnie, wymienione przez Kanta cechy ge- 
niusza: oryginalność, kreowanie wzorów jako kryteriów oceny, 
samorzutność twórczości (twórca „sam nie wie, skąd biorą się 
u niego idee do tego dzieła i nie jest w jego mocy tego to- 
dzaju idee dowolnie czy planowo wymyślać” — KWS, 232) 
oraz nastawienie na piękno. 

Zastanawiająca jest owa cecha samorzutności (przysługująca 
wyobraźni twórczej), która, z jednej strony, upodabnia twór- 
czość genialnego artysty do przyrody działającej mechanicznie 
według praw, których ona sama świadomie nie stanowi — są 
jej narzucane przez intelekt, z drugiej zaś strony, ta właśnie 
samorzutność odróżnia twórczość od owej przyrody przez to, 
że jej przyczyną sprawczą — i celową — jest wolność, która 
działa „pod dyktando” praw stanowionych przez rozum prak- 
tyczny. Czym jest w efekcie — według Kanta — twórczość arty- 
styczna? Samorzutnością nie uwarunkowaną, tj. wolną i świa- 
domie prawodawczą, umyślną, czy spontanicznością nieświa- 
domą, wręcz niezamierzoną, chciałoby się rzec - instynk- 
towną, powodowaną przez tajemniczy impuls do działania, 
o którym nie wie się, dlaczego musi postępować tak, a nie 
inaczej, skoro geniusz nie jest w mocy dowolnie i planowo 
wymyślać idej, podług których tworzy swe dzieło? 

Należy oddać sprawiedliwość Kantowi, że zdawał sobie 
sprawę z podwójnego impasu, w jaki popadła jego filozofia 
krytyczna, próbując uzgodnić dwa sprzeczne pojęcia „przy- 
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rody” i równie antynomiczne idee wolności. Pisze o tym 
wprost w Uzasadnieniu metafizyki moralności: 


Tutaj pojawia się — trzeba to otwarcie przyznać — pewnego 
rodzaju błędne koło, z którego zdaje się wyjść nie można. 
Przyjmujemy, że w porządku przyczyn sprawczych jesteśmy 
wolni, żeby w porządku celów uważać się za podległych pra- 
wom moralnym [a na terenie estetyki — prawidłom sztuki, 
„każda sztuka bowiem zakłada jakieś prawidła, dzięki którym, 
jeśli założymy je jako podstawy, wytwór — o ile ma nazywać 
się artystycznym — zostaje wyobrażony jako możliwy” - KWS, 
231], a następnie uważamy się za podległych tym prawom, 
ponieważ przyznaliśmy sobie wolność woli; albowiem wolność 
i własne prawodawstwo woli są obydwa czymś autonomicz- 
nym, są więc pojęciami zamiennymi, ale właśnie dlatego 
żadnego z nich nie można użyć do wyjaśnienia drugiego i do 
jego uzasadnienia (s. 92). 


Pojęcie twórczości u Kanta okazuje się więc również nie- 
uchronnie antynomiczne. On sam, w myśl postulatu integral- 
ności działania władz podmiotu; postulatu, którego konieczne 
warunki miała określić Krytyka władzy sądzenia, zadowala się 
rozwiązaniem kompromisowym - i niezbyt przekonujacym. 
Jeśli sąd estetyczny i twórczość artystyczna ma spełniać taką 
właśnie funkcję integracyjną, to - powiada Kant — „do sztuki 
pięknej byłyby zatem potrzebne wyobraźnia, intelekt, polot 
i smak” (KWS, 251). „Idealny artysta”, według niego, to taki, 
który potrafi pogodzić w swej twórczości „zasadę ożywiającą”, 
czyli polot (Geist) — najwyraźniejsze bodaj znamię samorod- 
nego geniusza — z „dyscypliną (czyli karnością) genialności”, 
tj. smakiem. Ten ostatni wprawdzie narzuca swobodzie wy- 
obraźni, zdolnej w swej nieokiełznanej spontaniczności two- 
rzyć nonsensy i złudy, wędzidło oraz „podcina mocno skrzy- 
dła”, a dostosowując do intelektu „ogładza ją i szlifuje”, to 
jednak zarazem „udziela jej także wskazówek, czym i w jakim 
zakresie ma się ona zająć, aby pozostać celową, a wnosząc 
jasność i ład w bogactwo myśli, sprawia, że idee te [twórczej 


230 Elżbieta Wolicka 


fantazji] stają się trwałymi, że nadają się do stałej, a zarazem 
powszechnej aprobaty, do kontynuowania przez innych i do 
ciągle rozwijającego się kultywowania” (KWS, 251). 

Smak, czyli władza sądzenia, czuwa również nad "manierq 
wykładu”, czyli artystyczną formą. Forma dzieła sztuki jest 
wypadkową „swobodnego rozmachu władz umysłu” oraz pra- 
cy nad materiałem — tworzywem — z którego to dzieło ma 
powstać. Racją determinującą sądu estetycznego jest tylko 
celowość formy, a nie powab, czy wzruszenie (por. KWS, 95). 
I tylko ta celowość formy może stać się wzorem — prawidłem 
dla sztuki. „Prawidło to musi zostać wyabstrahowane z tego, 
co zostało wykonane, tzn. z wytworu, podług którego inni 
mają próbować swego własnego talentu, by wziąć go sobie za 
wzór, ale nie do naśladowania, lecz do kontynuowania” 
(KWS, 235). Sztuki bowiem nie można się nauczyć, lecz można 
zrozumieć jej prawidła dotyczące formy. „Trudno jest wy- 
tłumaczyć — pisze Kant z widocznym zakłopotaniem — jak to 
jest możliwe”. I ostatecznie powraca do podstawowego, su- 
biektywnego pryncypium swojej estetyki: „idee artysty wzbu- 
dzają podobne idee u jego ucznia, jeśli natura użyczyła mu 
podobnej proporcji władz umysłu. Wzory sztuki pięknej są 
zatem jedynymi środkami umożliwiającymi przekazanie jej 
potomności” (KWS, 236). Godne uwagi jest to, że pojęcia: 
formy, wzoru, prawidła oraz wewnętrznej celowości wydają 
się mieć u Kanta sens zbliżony i zgodnie z podstawowym 
założeniem filozofii krytycznej — czysto funkcjonalny. F o r - 
m a dzieła sztuki sprowadza się zatem do funkcji 
która zarazem określa jej w ar toś ć; do funkcji stymu- 
lującej — o ile pobudza ona władze umysłowe do swobodnej 
gry — i do funkcji komunikatywnej — o ile wywołuje takie 
właśnie reakcje u tych, którym „natura użyczyła podobnej 
proporcji władz umysłu”. Konrad Fiedler, który co prawda 
odrzucił podstawowe przesłanki estetyki Kanta, budował 
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swoją teorię sztuki i formy artystycznej opierając się na owym 
funkcjonalnym rozumieniu formy — jej rola miała się sprowa- 
dzać do nieustannego wprawiania w ruch wyobraźni i intelek- 
tu. Kantowskie pojęcie formy stało się również punktem wyjś- 
cia dla ikonologów, którzy jednak poszerzyli je o treści 
kulturowe i historyczne. 

Forma sztuki jest pochodną przedstawienia wyobraźni i sta- 
nowi „estetyczny atrybut” dzieła. „We wszelkiej sztuce pięknej 
moment istotny polega... na formie, która dla obserwacji i wy- 
dawania sądu jest czymś celowym, gdzie rozkosz jest zarazem 
kulturą [władz umysłowych] i usposabia ducha do idej” 
(KWS, 260). Rozkosz, wywołana kontemplacją formy rozumia- 
nej jako prawidłowość, wewnętrzna celowość, usposabia umysł 
pobudzony przez wyobraźnię do swobodnego myślenia idej, 
a przez to wzmaga jego „poczucie życiowe” — niejako uzmys- 
ławia mu jego wolność. Forma sztuki nie jest zatem niczym 
innym jak sposobem wyrażania idej za pośrednictwem specy- 
ficznej, bo wyzbytej jakości zmysłowych, wyobrażeniowej 
naoczności, a jej wartość polega na tym, że „dostarcza... 
intelektowi pokarmu i nadaje za pośrednictwem wyobraźni 
życia jego pojęciom” (KWS, 254). Sam sposób, w jaki to czyni, 
a także „materia sztuki” mają dla Kanta znaczenie drugo- 
rzędne. Sztuka „sama w sobie”, tj. zobiektywizowana jako 
przedmiot - wytwór artystyczny — nie jest dla Kanta niczym 
wartościowym, gdyż jej subiektywna, funkcjonalna celowość 
ulega zawieszeniu. Jego rozważania dotyczące poszczególnych 
sztuk, ich podziału oraz rangi i hierarchii nie są zbyt inte- 
resujące; dzieli on sztuki według zasady retorycznej, odwo- 
łując się do „analogii między sztuką a sposobami wyrażania 
się, jakimi posługują się ludzie przy mówieniu, chcąc się 
porozumieć” (KWS, 252) - chodzi zatem znów o komunika- 
tywny, (inter)subiektywnie celowy aspekt artystycznej formy, 
a nie o jej postać zobiektywizowaną. Wchodzą tu przy tym 
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w grę trzy współczynniki owej komunikacji: słowo, jako arty- 
kulacja myśli (sztukami słowa są: poezja i wymowa), mimika 
i gestykulacja jako momenty wyrazowej naoczności (tu znaj- 
dują się sztuki plastyczne, o ile zawierają element rysunku 
i kompozycji) oraz modulacja, ton wypowiedzi, przynależne 
do sfery „czuć zmysłowych” (tu mieści się muzyka i „sztuka 
kolorów” bez elementu kompozycji). Trzeba przyznać, ze ten 
wykoncypowany przez Kanta podział sztuk wydaje się dość 
dziwaczny, a jego wiedza o sztukach pięknych jako obiektach 
artystycznych nie wykracza poza tak zwaną przezeń „prope- 
deutykę”, niezbędną dla człowieka kulturalnego ze względu 
na „komunikowanie się idej” oświeconej ludzkości. „Prope- 
deutyka wszelkiej sztuki pięknej [...] zdaje się polegać [...] na 
kształtowaniu władz umysłu za pomocą tych wstępnych wia- 
domości, które nazywane są humaniora przypuszczalnie dla- 
tego, że 'człowieczeństwo” oznacza z jednej strony powszechne 
uczucie współuczestnictwa, a z drugiej zdolność głębokiego 
i powszechnego udzielania się; obydwie zaś właściwości ra- 
zem wzięte dają właściwe ludzkości poczucie społeczne, czym 
różni się ona od zwierzęcej ograniczoności” (KWS, 306). Kanta 
interesuje wyłącznie „element estetyczny”, subiektywne źródło 
oraz cel sztuki — jej integrujące oddziaływanie na władze 
umysłowe, także ze względu na kulturalny i społeczny wy- 
miar, czyli „powszechną ważność” kształcenia smaku. Cel ten 
zresztą równie dobrze, a może nawet lepiej można osiągnąć 
poprzez estetyczne obcowanie z przyrodą. 

Integralność działania władz podmiotu — ich przedustawna 
harmonia — na poziomie idei (w tym: wartości) polega, wed- 
ług Kanta, na wyważonej proporcji czynników racjonalnych 
i irracjonalnych, spontanicznej swobody i prawideł. Trudno go 
obarczać odpowiedzialnością za późniejsze perypetie i „roz- 
dwojenie” dążeń artystycznych, które wybiorą drogę bądź 
wyrafinowanego konceptyzmu, bądź nieskrępowanej ekspresji, 
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czerpiącej obficie z podświadomości. W każdym razie, pod- 
stawowy dogmat kantowskiej estetyki — osadzenie twórczości 
i obcowania ze sztuką na zasadzie czysto subiektywnej — taki 
rozwój wypadków dostatecznie umotywował. On sam opowie- 
działby się zapewne za tendencją konceptualną w sztuce, 
ponieważ obstawał jednak przy twierdzeniu, iż „dla piękna 
konieczne jest nie tyle bogactwo i oryginalność idej, ile do- 
stosowanie wyobraźni w jej wolności do prawidłowości inte- 
lektu”; toteż „jeśli ... w razie konfliktu... coś ma w jakimś 
dziele być złożone w ofierze, to musiałoby to dotyczyć raczej 
genialności” (KWS, 251). Strażnikiem piękna jest dla Kanta 
władza sądzenia, odpowiedzialna za immanentny ład funkcjo- 
nowania władz. Z pewnością myśliciel królewiecki nie prze- 
widział, że w stosunkowo niedalekiej przyszłości sztuki, 
zwane przezeń pięknymi, w ogóle z piękna zrezygnują i zu- 
pełnie inaczej zinterpretują ową „celowość bez celu”, czyli 
własną, subiektywną zasadę, a także funkcję społeczną. 
Przewidywał jednakże, torując w tym względzie drogę 
Heglowi, możliwy kres sztuki. Porównując geniusz odkryw- 
ców w dziedzinie nauk pozytywnych - „owych wielkich 
mężów, którym ród ludzki tyle zawdzięcza” — z „faworytami 
przyrody z uwagi na ich talent do sztuk pięknych”, Kant 
opowiada się zdecydowanie za wyższością tych pierwszych: 


Albowiem właśnie w tym, że talent tych pierwszych stworzony 
jest do coraz większego stałego rozwijania doskonałości 
wyników poznania i do wszelkich zależnych od tego korzyści, 
a zarazem do nauczania innych tych samych wiadomości — po- 
lega ich wielka wyższość nad tymi, którzy zasługują na za- 
szczyt nazywania się geniuszami: dla tych bowiem sztuka ma 
gdzieś swój kres, gdyż ma ona swą wytkniętą granicę, której 
nie może przekroczyć i która została przypuszczalnie już dawno 
osiągnięta i nie może już być więcej rozszerzona (KWS, 234- 
235). 
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Geniusz nauki działa świadomie na rzecz postępu ludzkiej 
kultury; geniusz sztuki — za przyczyną daru otrzymanego od 
przyrody; jego sztuka „ginie razem z nim, dopóki przyroda 
kiedyś tak samo nie uzdolni znowu kogoś innego” (KWS, 
235). Rzec można, że utalentowany artysta jest „kaprysem 
przyrody” i ślad po nim może zaginąć tak, jak wyginęło wiele 
przyrodniczych gatunków, przyrody zaś może już nie być stać 
na wyprodukowanie nowych mutacji. Czyżby więc „sztuka ko- 
munikowania sie idej - wynalazek oświeconej ludzkości” — 
mogła się obywać bez twórczości artystycznej, a zmysł smaku, 
czyli władza sądzenia bez jej wytworów? Dla Kanta tylko 
czysty rozum jest wieczny i niewyczerpany w swych poznaw- 
czych i twórczych możliwościach i tylko myślenie ma zapew- 
nioną przyszłość. 


WYKAZ SKRÓTÓW 
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THE ANTINOMY OF THE NOTIONS 
OF NATURE AND ART IN IMMANUEL KANT’S SYSTEM 
OF CRITICAL PHILOSOPHY 


Summary 


The notions of nature and art in the system of Kant’s critical 
philosophy are characterised by ambiguity resulting from the double 
perspective in which they are considered: theoretical and practical ones. 
Elżbieta Wolicka points to their antinomy: ‘nature’ is understood by 
Kant, on the one hand, as the whole of the empirical phenomena that 
are accessible through one's senses and subject to the laws of mechanics 
(of mathematical natural history), and on the other, as a purposeful 
structure, well-ordered by the relations of mutual dependence. The 
teleological hypothesis is, according to Kant, an assumption of pure 
reason motivated by the need to understand the world of nature as a 
reasonable (not accidental) whole. Considering nature in the light of the 
idea of purpose the human mind compares that whole, by right of 
analogy, to a work of art or to a tool that creates objects for its own 
profit or to satisfy the aesthetic need. The teleological interpretation of 
the order of nature exceeds the level of intellectual (scientific) cognition 
because of the interests of pure practical reason. 

Kant's position proves to be inevitably dualistic. He sees the only 
possibility of overcoming this dualism on the plane of the reflexive 
power of judging that in his system has the intermediary and integrating 
function with respect to the other powers: intellect, reason and imagi- 
nation. The power of judging plays an especially important role in the 
field of taste. The judgements of taste have a subjective character, as 
they do not state anything about the object, but they affirm 'the mood 
of the mind’: the harmony of powers that is expressed in ‘free play’ 
(purposefulness without a purpose’) - in the case of beauty, and 
greatness and strength exceeding the sensual nature - in the case of 
sublimity. The ideas of beauty and sublimity are depraved of objective 
contents; they concern, as Kant calls them, ‘mental emotions’, grasped in 
reflection. The reflexive power of judging proves to be the power of 
judging the mind by itself, thanks to which it recognises its super- 
sensual vocation and superiority over the nature. Judgements of the 
taste, although they are individual (and not general), claim to be 
universal, like the aesthetic bliss has tendency to being universally 
spread. 
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The aim of fine arts is, according to Kant, ‘favouring the culture of 
mental powers’. Imitating the nature in art means for him a purely formal 
subordination of creativity to the idea of purpose. The creative genius 
is 'an inborn disposition of the reason, by means of which the nature lays 
down rules for the art’. Is this an autonomous ability issuing from 
freedom, or is it determined by the mechanical work of the laws of 
nature? Kant did not ultimately solve this dilemma that results from the 
ambiguity of the notion of nature and from the dualism of 'the sensual 
world’ and ‘the mental world’. Kant's understanding of the form as well 
as of the role of art in culture proves to be equally ambiguous (and 
antinomical). Like Hegel, Kant values the culture of the reason itself 
most - artistic creativity not only has limits drawn in advance, but the 
end as well; and the ideal 'state of purposes” could in fact do without 
works of art. 


Translated by Tadeusz Karłowicz 


